








































































































misma	 si	 se	 desplazase	 la	 cuestión	 de	 la	 emigración	 gallega	 de	 la	 época,	 tan	 determinante	 para	 gran	 parte	 de	 los	











de	 las	 corrientes	 filosóficas	 del	 siglo	 XX,	 como	 puede	 ser	 el	 existencialismo:	 “A	 esmorga	metaforiza	 esa	 voracidad	







literalmente	 los	 conceptos	 de	 fenomenología	 sartreana,	 basada	 en	 que	 la	 situación	 concreta	 de	 la	






















27,	 “a	 la	 que,	 por	 edad,	 preocupaciones	 literarias	 y	 políticas	 pertenecía”	 (Ruiz	 Silva,	 en	 Blanco	 Amor,	 1988:	 12),	

















la	 literatura	 gallega	 (Rus,	 1997).	 Así	 pues,	 dentro	 de	 su	 gran	 producción	 literaria	 y	 ya	 bien	 avanzada	 su	 carrera,	A	
esmorga	supone	para	Blanco	Amor	su	primera	novela	en	gallego	(aunque	llevará	a	cabo	posteriormente	su	versión	en	

































En	 este	 grisáceo	 contexto,	 la	miseria,	 la	 brutalidad	 y	 el	 analfabetismo	 se	 conjugan	en	un	entramado	que	pretende	
proporcionar	una	visión	crítica	de	la	Galicia	de	la	época.	El	conflicto	lingüístico	con	el	juez,	la	crítica	a	la	guardia	civil	o	la	
pobreza	 son	algunos	de	 los	motivos	por	 los	que	 la	 censura	habría	 vetado	durante	décadas	 la	presente	novela,	que	



























“la	 voz	 desde	 dentro	 del	 discurso	 novelístico	 que	 participa	 como	 sujeto	 inmanente	 de	 la	 enunciación	 y	 transmite	












por	 un	 lado,	 una	 crítica	 al	 conflicto	 lingüístico	 del	 lugar,	 planteándose	 “claramente	 en	 la	 novela	 el	 problema	de	 la	
interacción	entre	entidad	política	y	comunidad	lingüística”	(Rus,	1997:	164).	Por	el	otro,	una	crítica	al	sistema	judicial	y	
de	poder,	denunciando	Blanco	Amor	los	abusos	de	forma	sutil	a	través	de	esta	técnica	y	de	forma	más	directa	con	el	












largo	 de	 su	 carrera,	 el	 adjetivo	 que	 mayormente	 se	 le	 ha	 asignado	 haya	 sido	 el	 muy	 fastidioso	 de	






















desembocaría	en	el	 trágico	 final	de	Milhomes	y	su	 fiel	compañero	Bocas,	al	cometer	el	primero	un	crimen	pasional	
contra	el	segundo	al	no	controlar	los	celos	provocados	porque	este,	para	finalizar	el	día	de	esmorga,	viola	a	Socorrito,	
constituyéndose	 esta	 violación	 como	 “el	 último	 acto	 de	 violencia	 desesperada;	 es	 la	 destrucción,	 el	 ensañamiento	
contra	 el	 ser	 inocente	 como	 respuesta	 a	 su	 fracaso”	 (Carro,	 1993:	 164).	 El	 perpetuador	 de	 tal	 acto,	 O	 Bocas,	
representaría	un	personaje	con	un	temperamento	difícil,	imprevisible,	y	donde	también	se	transmite	por	su	parte	una	
relación	extraña	con	Milhomes,	quedando	abierta	la	cuestión	de	si	este	también	sentiría	atracción	por	el	mismo,	y	si	su	






























































influencias	 más	 cercanas,	 destacando	 en	 el	 siglo	 XVII	 nombres	 internacionales	 de	 dramaturgos	 como	 William	
Shakespeare	 o	 nacionales,	 como	 Calderón	 de	 la	 Barca	 o	 Góngora,	 así	 como	 movimientos	 posteriores	 como	 el	
simbolismo.		
	








































se	produce	 la	 fuga	de	 ambos,	 lo	 que	 terminará	 con	 la	 nefasta	 consecuencia	 de	 la	muerte	de	 los	 dos	hombres	 y	 la	
desolación	de	La	Novia,	así	como	de	la	Madre.		
	










principio	y	 fin	del	ciclo”	 (Ortega,	1989:	141-144).	En	 lo	que	respecta	a	 la	Novia,	personaje	de	máxima	relevancia,	el	













Se	hace	pues	 imposible	no	aludir	 a	 las	premoniciones	que	en	el	 texto	nos	encontramos,	 y	que	 son	prueba	de	esta	
































































plagado	 de	 simbolismo,	 visible	 también	 al	 darse	 la	 escena	 en	 una	 habitación	 blanca	 en	 casa	 de	 la	 madre,	 en	
representación	del	sentido	monumental	de	la	iglesia.	Pero	este	simbolismo	no	abandonaría	a	la	pieza	en	ninguno	de	sus	











de	M.	A.	Arango	 (1995),	el	mundo	 floral	 y	natural:	 el	marido	muerto	que	olía	a	 claveles	o	hijos	 como	geranios	 son	
ejemplos	de	un	sinfín	de	referencias	que	se	dan	a	través	de	los	diálogos	y	las	canciones	de	la	obra.	Si	bien	el	significado	
de	estas	puede	variar	en	cada	caso,	no	lo	hace	la	vinculación	simbólica	del	bosque,	la	tierra,	la	lluvia	o	la	cosecha,	que	















































































de	 Lorca	 a	 Galicia,	 habría	 existido	 asimismo	 una	 intensa	 vinculación	 misiva,	 aunque	 “nadie	 sabe	 qué	 fue	 de	 la	
correspondencia”	(Landeira,	1986:	120).			
	





























58).	En	cualquier	caso,	y	dejando	al	margen	 la	aludida	polémica,	 resulta	evidente	gracias	a	esta	obra	 la	vinculación	















sus	 protagonistas,	 así	 como	 la	 atmósfera	 amarga	 (…)	 La	 impotencia	 de	 las	 fuerzas	 de	 la	 voluntad	 del	








































La	estructura	dramática,	 la	unidad	de	acción,	de	espacio	y	de	 tiempo	pueden	 ser	equiparables	en	ambas	obras.	 Se	


































































































son:	una	 tipología	entre	 la	 rudeza	y	una	especie	de	 ternura	sofocada;	 la	acción,	veloz	e	 inexorable;	el	
sentido	 hedonista	 de	 la	 vida	 en	 los	 tres	 parranderos,	 convertido	 en	 un	 impulso	 primario	 hacia	 la	





















a	 la	 palabra	Orense.	 La	 ambientación	 del	 lugar,	 que	 en	 la	 novela	 se	 transmite	 a	 través	 de	 la	 atmósfera	 propalada	
mediante	 el	 discurso	 de	 Castizo,	 ahora	 se	 da	 a	 través	 de	 una	 fotografía	 que	 pretende	 captar	 los	 elementos	 más	
característicos	de	Galicia,	ya	sea	a	través	de	los	verdes	paisajes	lluviosos,	las	ropas	de	los	protagonistas,	la	arquitectura	
de	la	ciudad	o	el	nublado	cielo.	Estos	espacios	fílmicos	son	construidos	a	través	de	un	lenguaje	cinematográfico	eficaz,	
donde	 la	perspectiva	 y	 las	 cuadraturas	de	 los	planos	 logran	en	 cada	escena	aproximar	al	 espectador	a	aquello	que	



























































en	 la	 obra,	 se	 produce	 también	 de	 una	 forma	 explícita,	 optándose	 en	 la	 adaptación	 por	 transmitir	 la	 dureza	 de	 la	
cuestión	de	un	modo	férreo.		
	






































































































Así	 lo	 prueban	 adaptaciones	 como	 la	 presente,	 que	 dejan	 patente	 que	 “lo	 teatral	 no	 es	 necesariamente	
anticinematográfico”	 (Gil-Albert,	1999:	221).	Esta	es	de	hecho	 la	premisa	básica	para	acercarnos	a	 la	adaptación	La	
Novia,	donde	los	recursos	teatrales	enriquecerán	de	forma	notable	el	film.		
	









En	 cuanto	 al	 tiempo,	 existen	 cambios	 a	 lo	 largo	 de	 la	 trama,	 componiéndose	 los	 episodios	 fílmicos	 a	 través	 de	
dilataciones	 variables,	 dependiendo	 del	 caso,	 respecto	 a	 la	 pieza	 teatral.	 En	 lo	 que	 concierne	 a	 contexto	 histórico,	
observamos	que	es	respetado,	si	bien	se	nos	transmiten	ciertos	elementos	inexistentes	en	el	libro	que	nos	aproximan	a	















Aunque	 estos	 dos	 puntos	 se	 concilian	 considerablemente,	 sí	 pueden	 observarse	 más	 diferencias	 en	 lo	 que	 a	 la	






















sonora.	Esta	se	vuelve	 imprescindible	en	el	análisis	de	 la	cinta,	ya	que	será	uno	de	 los	recursos	adaptativos	de	más	
interés.	 La	música	popular,	 sustancial	en	 la	obra	de	Lorca,	 tendrá	 también	una	 importante	presencia	en	 la	película,	
dándose	en	algunos	de	los	momentos	más	representativos	de	la	obra	sintonías	como	la	Nana	del	caballo	grande,	Dice	
la	nostra	novia	o	el	Pequeño	vals	vienés	(todas	ellas	analizadas	en	el	texto	de	Lara	Campo,	2017:	619-621).	Pero	no	solo	

















































sentimientos	 y	 pasiones	 propios	 de	 Lorca,	 con	 una	 puesta	 en	 escena	 sin	 precedentes	 en	 la	 que	 sus	










































Podemos	 concluir,	 tras	 el	 análisis	 de	 cada	 una	 de	 las	 ideas	 del	 presente	 ensayo,	 una	 serie	 de	 puntos	 que	 habrían	
quedado	 patentes	 a	 través	 del	mismo.	 En	 lo	 que	 respecta	 a	 Eduardo	 Blanco	 Amor	 y	A	 esmorga,	 sería	 evidente	 la	
importancia	del	contexto	del	autor,	que,	a	través	de	sus	múltiples	influencias	(tanto	extranjeras,	nacionales	como	a	nivel	
autonómico),	habría	cimentado	una	novela	de	la	talla	de	A	esmorga,	que	se	valdría	de	diferentes	recursos	narrativos	
para	 lograr	 erigirse	 como	 una	 novela	 en	 la	 que,	 a	 través	 de	 las	 desdichadas	 aventuras	 de	 tres	 compañeros,	 haría	
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6. Anexo	
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[Fig.	3]	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
[Fig.	4]	
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[Fig.	5]	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
[Fig.	6]	
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[Fig.	7]	
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[Fig.	8]	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
[Fig.	9]	
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[Fig.	10]	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
[Fig.	11]	
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[Fig.	13]	
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[Fig.	15]	
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[Fig.	16]	
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[Fig.	18]	
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[Fig.	20]	
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